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論文提要：
吳宇森一般被評為動作導演，他的電影在觀眾心中只是內容貧乏、重感官刺激的槍戰
片。本論文以電影作者(auteurs)的角度，探討吳宇森在港期間所拍的“英雄片”，這些電影都
有一貫的模式及主題。吳宇森的電影是他的自白，他以電影訴說他的感覺和理想，他所祟尚
的俠義精神、道義都是“英雄片”的中心思想。本論文從三方面分析“英雄片”，首先了解
何謂俠義精神；然後探討“英雄片”的主題和模式；最後將“英雄片”與西方的犯罪片作比
較，從中可見吳宇森著意宣揚中國傳統的美德，他希望觀眾能透過電影重新發掘人性的真善
美。
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導論：
俠，從歷史上的真實人物幻化為人們嚮往的英雄形象，以及理想的象徵；武俠故事，從
實錄式的先秦史傳，到文學化的漢魏詩歌、唐人傳奇、宋明話本、清代公案，再演變成現代
的武俠小說和電影，可謂源遠流長，俠義儼然已成為中國一種獨有的文化。在八十年代，吳
宇森將武俠電影重新演繹，憑 《英雄本色》掀起“英雄片”1的熱潮，戲中的主角都是重情
重義的男子漢。其後的《喋血雙雄》更打開西方的電影市場，為他往荷李活的發展而鋪路。
他憑《終極標靶》成為首位闖進荷李活主流的華人導演，緊接的《斷箭行動》亦十分成功，
到《奪面雙雄》和《職業特工隊 2》時，他更被稱讚為當今最出色的動作導演。但西方的觀
眾把注意力集中在動作場面和視覺風格上，因而忽略了吳宇森的電影主題。本論文的目的是
尋找吳宇森“英雄片”的基本模式和主題，并探討其電影的主題與中國傳統俠義精神的關
係。論文分三部分：首先討論何謂俠義精神；然後嘗試找出吳宇森“英雄片”的基本模式和
主題；最後將他的電影與西方的犯罪片作比較，兩者同樣描寫黑幫人物，但表現卻有所不同，
突顯中西方在道德文化觀方面的差異。

一、 中國傳統的俠與俠義精神
吳宇森最嚮往的人物是荊軻、聶政等英雄，他佩服他們肯付出生命去堅持自己的信仰，
這是一種“義氣”的表現。2他的電影歌頌那些重義輕利、慷慨激昂、為朋友而甘于犧牲的男
子漢，這些人猶如現代的豪俠。吳宇森在電影中要描寫的其實是人類共有的東西——人性。
“通過電影這國際語言，表達了人類渴求美善的潛意識，是吳宇森一貫的理想。”3 他往往
於電影中將男子漢對友情的忠誠推至極致，表現出中國傳統的俠義精神。吳宇森在訪問中表
示：“我讚美中國古代的豪俠……他必須時刻準備 ，為正義、忠誠、愛情和祖國奉獻一切，
甚至自己的性命。如果他對朋友許下諾言，他必須信守諾言。”4 吳宇森的這一信念，貫穿
他所有的電影。

1 何謂俠——真實的俠士
俠，東漢許慎的《說文解字》解釋：“俠，俜也。從人，夾聲。”5古代文字學家說俠字
源於“夾”。夾字初文像人肋下有衣甲之形。夾，甲語音相近，語意相通，在秦漢時可通用。
所以俠士就是帶甲之士。而“俜”，段玉裁釋為“今人謂輕生曰俜命，即此俜字。”6“俜”
即拼命，搏命之意。
《漢語大字典》解釋俠為“舊指抑強扶弱、見義勇為的人。”7俠不僅是
披甲帶劍，輕生拼命的武者，還有一種精神在，這精神是一般武者沒有的。

a. 俠的興衰
1

早在《莊子•說劍》篇中就有關於劍客的描寫，“然，吾王所見劍士，皆蓬頭突鬢垂冠，
曼胡之纓，短後之衣。”8先秦的史傳如《左傳》
、
《戰國策》
、
《吳越春秋》等都具体描繒了中
國之俠的形象和經歷。而《列子•湯問》篇、
《禮記•儒行》篇、
《論語•泰伯》篇、
《墨子•
9
經說》篇亦涉及“俠”與“義”的問題。 俠之名則最早出現於《韓非子•五蠹》篇：“儒以
文亂法，俠以武犯禁”10“ 其帶劍者，聚徒屬，立節操，以顯其名，而犯五官之禁。”11可
見歷史上真實的俠產生於先秦時期，以武力行事，不受朝庭管束。
俠產生於先秦而盛於戰國，因為當時周室道衰、禮法盡廢，於是諸侯群起，天下大亂。
地位低微而有才幹之士乘勢而起，形成百家爭鳴之局。在社會紛亂的情勢下，平民百姓遇到
不少危難，有些人便憑自己的力量替別人排解厄困，打抱不平，這些人就是歷史上的俠士。
秦漢以後，天下一統，統冶者必須將目無王法的俠士剷除。故《史記》作者司馬遷亦說：
“古布衣之俠，靡得而聞已……自秦以前，匹夫之俠，湮滅不見，余甚恨之。”12
真實的俠客於歷史中漸漸湮滅，但其仁義、勇武的行為打動歷代的文人墨客，使其精神
流傳於史傳、詩歌、戲劇、小說以至今天的電影中。俠士所抱的精神就成了一種道德理想，
在社會中一直流傳下來。

2 何謂義——俠義精神
a. 義的解釋
唐李德裕的《豪俠論》將“俠”與“義”聯在一起，“夫俠者，蓋非常人也，雖然以諾
許人，必以節義為本。義非俠不立，俠非義不成。”13他說明了俠與義的關係。
武俠小說名家金庸說：“所謂‘是非’就是：公平的，應該這樣做的，直覺的。大俠覺
得不應該的，他會去糾正，覺得對的，他會堅持下去。”14俠行事的準則就是義，俠的行為
必須合符大眾所擁護的道德倫理標準。而俠待人則強調彼此生死與共的友情，不怕犧牲的胸
襟。他們對朋友如兄弟，更可以為對方而犧牲生命。
《史記》的〈刺客列傳〉中就有專諸、豫
15
讓、聶政等人為酬知己而不惜犧牲的故事 。俠是為他人而活的。

b. 俠義的精神——為俠的原則
武俠小說名家梁羽生說：“寫武俠小說，有武有俠。我認為，武是一種手段，俠是一種
目的，通過武力的手段去達到俠義的目的。所以俠是最重要的，武是次要的。”16這說明為
俠的重點不在於武力，最重要的是有任俠的心——俠義精神！
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對於俠義精神的定義，沒有一個確定的答案。總括來說，俠義精神是一種時代精神的展
映，不同時代有不同的定義。但有一點是不變的，俠必須是為他人而非為己的。
《史記》的作
者司馬遷是第一位為俠立傳的人，他對俠士予以嘉許和同情，他更為俠義精神立下基本的定
義。他在〈游俠列傳〉中寫道：
“韓子曰：‘儒以文亂法，而俠以武犯禁。’二者皆譏，而學士多稱於世云……今游俠，
其行雖不軌於正義，然其言必信，其行必果，已諾必誠，不愛其軀，赴士之厄困。既已存亡
死生矣，而不矜其能，羞伐其德，蓋亦有足多者焉。”17
他反對韓非子對俠的非議，他更對俠賦以嘉許。
〈刺客列傳〉中豫讓說“士為知己者死，
18
女為悅己者容。” 信守誠諾，捨生取義就是俠義精神最初及最終的定義。正如金庸所言：
“俠多少是有些犧牲的成分在內。”19這種精神深深印於吳宇森的思想中，直接影響他的電
影。
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二、 吳宇森“英雄片”的探討：
根據杜魯福(Francois Truffaut)的《作者論》(Politique des auteurs)20，吳宇森作為一個“作
者”(auteurs)，他有一貫作業方式(編劇、導演、剪接)和前後一致的作者意識(電影技巧、導演
思想)。他是“英雄片”的靈魂，灌注自己的理想和信念於作品中，形成一貫的形式和主題。
本章集中討論吳宇森從 1986 年至 1992 年間拍攝有一貫主題和風格的“英雄片”。 首先探討
從外到內組成“英雄片”的各種元素。

1. “英雄片”的各種元素：
對於“英雄片”的定義，資深影評人石琪認為“槍戰英雄片其實是七十年代‘楚原古龍
派’古裝浪漫武俠片的時裝化”21，他認為《英雄本色》“把過往的男性武俠片很有效地現
代化，綜合了張徹式陽剛俠義和楚原式浪漫情仇，再加上昔日東洋與西方的時裝殺手片款
式。”22吳宇森融匯以往電影的神采，形成獨特的電影類型。影評人羅卡表示“吳宇森式的
英雄是現世幾乎已不存在的古老英雄：重友情、道義、鋤 扶弱，完全為自己的行為負責，
為一點點理想的執著而捨生。”23其實，“英雄片”最重要是描寫有情有義，甘於犧牲的男
性情誼。

a. “英雄片”的表層：西方的殺手
“英雄片”是一種中西電影類型交匯的混合体。吳宇森作為導演，亦是一位影迷，他自
然將最喜歡的電影元素放進作品中，所以他的電影有多位導演的影子。“英雄片”的故事內
容、攝影技巧、人物造型都受法國警匪片大師梅維爾(Jean-Pierre Melville)的影響。24吳宇森亦
曾表示梅維爾是他一生的偶像。
吳宇森年青時喜愛法國新浪潮電影，留下深刻的印象。新浪潮導演多為《電影筆記》
(Cahiers du Cinema)的影評人，他們崇尚美國電影文化，受荷李活影響，如高達(Jean-Luc Godard)
和杜魯福等把荷李活的類型電影加以翻新。他們的前輩梅維爾則鐘情於二、三十年代的犯罪
電影(Gangster Films)。他把那類電影中身穿長雨衣、頭載 帽的警探形象轉到自己作品的殺
手身上，如《獨行殺手》( Le Samurai ) 中的主角阿倫狄龍 (Alain Delon )便以這形象示人。這
形象表現殺手的孤獨，成為梅維爾作品中的一個象徵。吳宇森將這造型搬到《英雄本色》的
周潤發身上，Mark 哥便成為一個經典人物。
《喋血雙雄》則有更多梅維爾的影子，吳宇森表示“《喋血雙雄》本來是獻給馬田史高
西斯，紀念梅維爾的。”25梅維爾的作品展現冷峻的風格，描寫悲觀的宿命、男性的友情和
殺手的孤獨，如《獨行殺手》中開場的標語所言“沒有一種寂寞比武士的更大，也許除了森
4

林的老虎”。吳宇森從梅維爾的作品中汲取養份。
《喋血雙雄》中殺手周潤發疏離寂寞，腹背
受敵，他與瞎女歌手的關係承接 《獨行殺手》的脈絡。戲中的過氣殺手朱江與他惺惺相惜，
最終尋回昔日的自我，亦有梅維爾《奪寶群英》(Red Circle)中伊夫•蒙丹(Yves Montand)的影
子。吳宇森的作品中處處隱藏 西方導演的影響，而獨行殺手的形象輾轉從三十年代的荷李
活重現於他的作品中。

b. “英雄片”的內蘊：東方的武俠
吳宇森的“英雄片”無疑是武俠片的轉型，他將俠士復仇的故事現代化。“英雄片”承
接楚原古龍派武俠片重情義、重美感、英雄於敵我難分江湖中歷盡滄桑的傳統。吳宇森的作
品“景觀完全當代都市化，新式鎗械武器取代了刀鎗劍 ，武林門派之爭變換為黑幫利益之
爭，‘江湖’也落實為錯綜複雜，明爭暗鬥的香港社會。”26除楚原外，張徹的暴力武俠片
更為重要，如影評人李焯桃所言“張徹對吳宇森的影響比任何一位西方導演都要深。”27在
這方面，吳宇森可說是師承張徹的。
張徹是六十年代新武俠電影的開創者之一，他對香港電影有深遠的影響。28從 1966 年的
《獨臂刀》開始，六、七十年代都是他的黃金期。他拍了無數以男性主導的“陽剛電影”，
其中不少為創新之作，如《執仇》(1970)、
《馬永貞》(1972)、
《剌馬》(1973)和《洪拳與詠春》
(1974)等。他的電影往往推陳出新，起承先啟後的作用，但有一種風格貫穿他的作品，就是
他提倡的“陽剛美學”，影響至深。
六十年代前的港台國語片都是以女星為主的文藝片，男角有如陪襯，銀幕上充滿陰柔之
氣，張徹便提倡“陽剛”之說。張徹大力推動以男性為主的暴力武俠片，他提出理論並親身
實踐。他專拍肝膽相照、豪情蓋天的武俠片，開一代風氣，培育了不少人材，吳宇森於 1971
年加入邵氏公司，便受到他的賞識而作副導，拍了《馬永貞》和《剌馬》等名作。吳宇森繼
承了“陽剛美學”的傳統，喜用徹底、誇張、風格化的處理手法表現男性情義。
張徹注重江湖中男性之間的友情和道義，直接影響吳宇森的電影主題。男性可以為道
義、為自己的信念而犧牲。羅卡指出“張徹的成功，是他懂得投入感情，而通過戰鬥發洩出
來，令觀眾得到奇異的滿足。他的感情不是純情，而是悲憤、傷感與抑鬱交雜的東西。”29吳
宇森有 相同的感情。張徹作品中的俠轉生為“英雄片”中的殺手，但他們的信念並沒有動
搖。吳宇森常於電影中設置兩個世界，藉新舊世界的矛盾突顯男性的權慾、友情和道義，這
亦有 張徹的影響。陽剛之氣和道義是張徹作品的兩大意念支柱，他的情感往往過於剛烈、
熾熱，他的主角必以勇猛的精神迎戰宿命，故他的作品多是悲劇結局。吳宇森作品同樣有凜
烈的豪情，將友情推至激情，表現慷慨赴死的悲壯。
梅維爾與張徹同樣在電影中表現悲觀的宿命論，但梅維爾的風格是冷峻細膩的，張徹則
是熱血粗豪的，吳宇森卻可將兩者溶匯貫通，產生一種浪漫，豪邁而悲情的基調。他成功地
把西方犯罪片和東方武俠片結合，以現代殺手扮演古代的俠士。
5

c. “英雄片”的核心：“作者”的自白
吳宇森作為一位“電影作者”，“英雄片”全然是他個人的作品，他負責創作、拍攝、
剪接和監製。他以電影為媒介傳達自己的理念，作品中貫穿他的技巧和思想，猶如導演的自
白。作為一位商業導演，他的“作者”地位似乎一直都被忽略了。吳宇森的“英雄片”創出
自己的風格特色， 重浪漫化的動感，把槍戰拍出跳躍的節奏感，動靜之間有強烈對比。他
更把感情、理想和信念寄託於電影中，形成一貫的主題。
《英雄本色》呈現男性情義，
《喋血
雙雄》表現正邪雙雄惺惺相惜之心，
《喋血街頭》展現對暴力的反抗。吳宇森借電影宣揚友情、
公義和真理，“英雄片”滲透了他的思想。
吳宇森的信念源自他的生活和信仰。吳宇森的童年非常艱苦，他在品流複雜的石峽尾成
長，
《喋血街頭》開場的環境就是他童年的寫照。當時暴力事件頻生，他目睹很多人死於災難
和匪徒的刀下。在充滿罪惡、暴力和死亡的環境中長大，反而釀成他反暴力的心態，他渴望
擁有一個沒有暴力的樂土。在罪惡世界中，公義和真理是他的信念，而信仰則給他力量。
吳宇森家境貧困，得到基督教會的幫助才能上學。中學畢業後他到了教會工作，看了不
少基督教的書，使他深信基督教的教義，曾渴望成為一位牧師。他心中渾然凝聚一股正氣。
吳宇森常強調基督教令他堅信人與人之間的愛及犧牲精神，這與中國傳統的俠義精神相通。30
憑 這股信念，他要向人宣告：正義必會戰勝邪惡。吳宇森表示：“我一向所堅信的東西，
或我所相信人類間的美好情操、正義、一切的真善美、中國俠義精神，這世界始終好人勝過
壞人、嫉惡如仇的態度，以及我一向極端憎惡邪惡、極權、專制的信念都會溶入於我的電影
裏面。我會將我所相信的信念作為我的電影主題。”31戲中的英雄執著於道義和真理而與邪
惡勢力鬥爭，從而重建種種失去的傳統價值觀。
吳宇森說“電影其實就是我對一個時代的自我反響，而把那年代的感覺寫下來。”321984
年中英兩國於北京簽訂〈聯合聲明〉
，香港社會遭逢前所未有的轉變，引起港人種種不安。年
輕一代情緒低落，他們找不到人生目標，道德觀念薄弱，迷失了自我。吳宇森希望用電影去
重建種種失去的價值，於是他強調友情、義氣、公義和俠義精神。他把從生活中得來的真實
感受注入他的電影中，使觀眾更投入地接收這位“作者”的信息。

2 吳宇森“英雄片”的基本模式
吳宇森自《英雄本色》開始在港拍了七部英雄片，當中自然有不少變調。如《喋血街頭》
把雙雄變成三位好友，表現友情於危難中的變異；
《縱橫四海》由三男改為二男一女，減少了
陽剛味的缺點，亦將悲調的風格改為幽默浪漫；
《辣手神探》又回到雙雄的故事，但人物已由
黑幫轉為幹探。吳宇森的電影其實一直依循一個基本模式，這個模式由《英雄本色》和《喋
血雙雄》開始，往後的電影只是這個模式的變奏。 (附圖)
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a. 道義、忠誠；名譽、地位的追求者
“英雄片”刻意刻劃一個以權力為尚的世界，表現人在權勢地位中變異，從而突出男性
對道義和友誼的執著。無論孤獨的殺手、退隱的“大哥”或盡忠的幹探，他們都有追求“道
義、忠誠；名譽、地位”的衝動。名譽和地位是男性追求的目標，為男性帶來尊嚴。
《英雄本
色》中周潤發誓要奪回一切，因為尊嚴更重於生命。可是，男性追求名譽、地位時，他們必
須緊守原則：“道義、忠誠”，這是吳宇森式“英雄”的規範。
《喋血雙雄》中殺手與警察本
是兩個極端，但同為道義而惺惺相惜。忠誠是對人對己的責任，“英雄片”中的主角都“已
諾必誠”，對誠諾和信念必定堅持到底。吳宇森的“英雄”執著於道義和忠誠，否則只會沉
迷於權慾而不擇手段。

b. 出賣∕被出賣
英雄講道義、重友情，這是他們的優點，亦是缺點。他們絕對信任朋友，但在爾虞我詐
的江湖中就往往被信任的人所出賣，表現新的價值觀不再重道義。
《義膽 英》33中周星馳最
重義氣，但他反被最信任的“大哥”所殺。
《喋血街頭》表現了友情的變異，李子雄見利忘義，
為一箱金而槍殺好友。
《縱橫四海》中周潤發等被養父曾江所利用。出賣者與被出賣者形成兩
股勢力，前者代表無義、只尚權力的新價值觀；後者則捍衛道義、公理，執著於傳統價值。
兩者互相抗衡，掀起故事的序幕。

c. 忍耐∕受迫害
吳宇森的英雄被出賣後，他們不會立刻反抗，他們具有東方忍耐、包容的精神。這絕不
是懦弱的行為，而是心靈的一種昇華。吳宇森的英雄都希望脫離黑道，
《英雄本色》裏狄龍被
出賣後，他希望重新過活；
《喋血雙雄》中周潤發希望與葉倩文逃往外國，擺脫以往的日子。
但夢魘總緊隨並壓迫他們，他們忍無可忍才以暴力還擊。這樣的安排有搧情效果，使觀眾更
投入主角的角度，產生強烈的戲劇效果，為瘋狂復仇的情節埋下伏線。

d. 復仇
“英雄片”是武俠片的變奏，武俠片必有復仇的橋段。被出賣、受迫害的主角必須以暴
力反抗，以“盤腸大戰”來作了結。這種佈局往往被批評為誇張、非理性。石琪認為“吳宇
森影片一向是激情爆發而理性薄弱。”34其實，英雄的復仇是必須的，“為了要保護禮教的
衍綿，善良風氣的維繫，對於那些破壞者便有了制裁的方式。”35英雄迫於無奈必須以暴易
暴，匡復正義。
《喋血街頭》中梁朝偉從越南回來為張學友報仇、
《縱橫四海》裏張國榮與周
潤發對抗曾江、
《辣手神探》中周潤發與梁朝偉聯手對付黃秋生，這時電影就能鼓動人心而進
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入高潮。觀眾透過電影向不公正的現實進行幻想式的報復，從而獲得心理平衡。36導演徐克
亦說“必須能令觀眾認同那個受屈辱的‘英雄’，到最後必然是‘英雄’瘋狂反擊，大快人
心。”37英雄的犧牲得到觀眾的認同，從而產生悲劇的清滌作用和快感。38

e. 勇於犧牲∕捨生取義
吳宇森受張徹式的悲劇英雄影響，主角最終必為公義而犧牲。羅卡認為“他的特色是剛
勁去到頂點之際滲出濃重的悲情，是剛盡而悲起，一種東方的宿命，某種在狂亂的現世追求
生命的意義、價值而不可得的悲憤，某種極度壓抑後的情緒迸發。”39吳宇森的英雄對道義
有一種堅執，迫使他們走上悲劇的結局。
《英雄本色》中周潤發本可帶錢一走了之，但他選擇
為朋友而犧牲、
《喋血雙雄》裏朱江為了承諾而犧牲，他挽回失去的尊嚴、
《喋血街頭》中梁
朝偉以身犯險而為張學友報仇。“英雄”最終為的已不是名利，而是維繫傳統的價值觀——
道義。“當生者為了正義、為了信仰不惜損軀忘親，赴湯蹈火之時，個體的生命即超越了他
原在的意義，此時他即便是死，也是雖死猶生，并由此進入了人生的最高境界。”40吳宇森
直至《縱橫四海》才能擺脫過往所偏重的男性悲情。

f. 男性情誼∕正邪雙雄惺惺相識
日本影評人伊滕勝男認為“這些電影(英雄片)執拗地描寫了男人世界裡形形色色有關反
叛、復仇、挫折等情節。”41片中突出的是道義、友情和尊嚴的問題，目的是重拾一些恆久
不變的價值。男性為維繫這些價值觀而走在一起，即使各走極端亦能聯繫，因“個人的價值
標準(情義)蓋過社會的道德規範(正邪) 。”42情義一直是吳宇森作品的主題。

3 “英雄片”與“俠義精神”的關係
吳宇森的“英雄片”描寫黑道中人，他們追求名譽和地位，並不像古代的俠士行俠仗義、
打抱不平，吳宇森的“英雄”只是有道義的黑幫或幹探。有影評人批評《英雄本色》“導演
明顯地站在狹窄的立場，支持小馬哥(Mark)的反抗行動——他最終還是追求黑社會的權力、
金錢。”43無疑，他們是黑幫份子，他們並非為他人利益而奮鬥，但使他們與古代俠士相通
的正是貫通古今的“俠義精神”。吳宇森的英雄與古代俠士同樣憑自己的力量行事，有自己
的規矩。“犯罪社會屏棄了正義的旗號，根據它自己獨有的人際關係和約束支配 。銀幕上
的犯罪集團……等形形色色人物，其生存法則，就是遵守信義。”44他們堅守的信義與俠士
信守的俠義精神一脈相承。俠義精神的重點在“言必信，行必果”信守誠諾和為他人犧牲的
心。吳宇森的英雄重義氣，對朋友許下的承諾必達成，更可為道義和友情而犧牲，故他們雖
不為俠，卻有俠的氣概，心中仍蘊藏中國傳統的俠義精神。這種精神是鞏固“英雄片” 的支
柱。
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三、 吳宇森“英雄片”與西方犯罪電影比較：
1 類型分析：
a. 西方犯罪電影：
吳宇森的“英雄片”與西方的犯罪片(Gangster Films)同樣刻劃黑幫人物，但表現卻大異
其旨。西方犯罪片的興起與二、三十年代美國社會息息相關。1920 年美國實施禁酒令，反讓
黑幫乘機製造私酒。1929 年 10 月美國華爾街發生股災，緊接是三年不景氣的歲月(Great
Depression Years)。至 1931 年底已有八百萬人失業，於是不少人鋌而走險。黑幫互爭地盤的
仇殺事件遽增，其中以紐約和芝加哥的情況最嚴重。黑道橫行無忌，造就了卡邦(Alphonse
Capone)等黑幫頭子的出現。社會上的罪案為電影提供了好題材，加上有聲電影在三十年代已
經面世，實景拍攝與逼真的槍聲加強了犯罪片的震撼力。45於是，以黑幫匪徒為題材的犯罪
片便搬上銀幕，描寫他們奮鬥崛起，墮落毀滅的人生。
當時的犯罪片如《人民公敵》(The Public Enemy)(1931)、
《疤面大盜》(Scarface, The Shame
of the Nation)(1932)及《怒吼年代》(The Roaring Twenties)(1939)在主題上都是關於“堅強、覺
醒、好勝、憤怒、恐怖、貪婪、粗暴或暴力” 46的，迎合觀眾的渴求。“觀眾看盜匪片，其
實是將現實的挫敗、恨意，投射到電影的反社會行為上。盜匪帶 觀眾犯罪、對抗社會，並
享受危機的快感，與片刻的成功優越性。”47

b. 香港黑社會電影：
吳宇森的“英雄片”屬於黑社會電影，但與西方犯罪片的寫實態度截然不同。香港的“黑
社會電影(包括江湖片∕英雄片)，對傳統、義氣等皆採 glamourise(魅力)或美化的態度。”48香
港的黑幫電影興起於七十年代，受當時風麾全球的《教父》(The Godfather)(1970)所影響。但
更主要原因是 1974 年廉政公署的成立，葛柏、跛豪等人被捕，引起影視界對黑社會風雲人物
的注意。49
1974 年吳思遠的《香港小教父》將意大利黑手黨故事帶入香港的銀幕。同年的《成記茶
樓》首次在電影中提及黑社會。廉政公署的成立則帶出了《廉政風雲》(1975)，
《大毒后》(1976)
等影片，這些電影只呈現黑社會人物的犯罪活動。真正將黑幫人物美化為英雄的是鄧光榮，
他的《白粉雙雄》(1978)和《家法》(1979)介紹了黑社會的幫規與組織。到八十年代中期，吳
宇森的《英雄本色》(1986)更把黑社會人物的英雄氣概表現得淋漓盡緻。
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中西方黑幫電影的興起都與社會狀況有關，但兩種電影的風格迥異，略述如下：

吳宇森“英雄片”

西方“犯罪片”

人物： 主角：有道義的黑道人物，主角：黑道中人。
或有道義的警察。
反派：無義的黑幫人物。 反派：無所謂正派或反派。
性別： 男性：主導地位。

男性：主導地位。

女性：次要地位，沒有很大 女性：男性追求的目標，有
的作用。
時更是他們良知的拯救者。
心態： 離開江湖、逃避。

積極參與、主動。

戲劇主題： 表現男性情誼：男性對道 表現黑幫的生活方式：表現
義、忠誠；名譽、地位的肯 黑道中人的真面目，冷血、
定，為一點理想而不惜犧 無情、無義。
牲。
風格： 浪漫、誇張、抽離現實。 寫實、深沉、真實反映。

2 意義比較：
a. 男性的義∕女性的情
吳宇森的電影往往將友情推至極致，譖美男性的尊嚴和理想，表現出古代大俠式的豪氣
干雲。石琪認為“英雄片帶有很傳統的‘女人媧水’觀念以及幫會的男性義氣守則。”50女
性在戲中起不了太大作用。
《英雄本色》的朱寶意、
《喋血街頭》的袁潔盈和《辣手神探》的
毛舜君等都只是陪襯。“男人與男人的認同，彷彿建立在尋找到相同或相似的另一個自己，
不是身份、地位上的，而是心志、體能的契合。”51吳宇森的電影世界是完完全全屬於男子
漢的。“對於‘男性情誼’的信守，往往不容於僵硬的體制機器，於是男人們必須看淡一切
名利色慾，頭銜、財富比不過相知之樂，女人也因而成為可有可無的點綴。”52
西方犯罪片中，雖然同樣是男人的世界，卻可容下女性的存在，她們是男性追求的目標。
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黑幫份子不擇手段爭取名譽、地位，他們為奪取女性的心而不惜代價。《一代情梟畢斯》
(Bugsy)53中 Bugsy (Warren Beatty 飾)深愛一名女星(Annette Bening 飾)，他夢想於沙漠中建一
座以她命名的酒店，但 Bugsy 最終為她代罪而被同黨所殺。
《賭城風雲》(Casino)54中一位賭
場總管(Robert De Niro 飾)為了他的女人而弄至身敗名裂。有時，女性卻是男性良知的喚醒者，
往往把他們從墮落中拯救出來。《義薄雲天》(Once Upon a Time in America) 55 中的
Noodles(Robert De Niro 飾)最愛 Deborah(Elizabeth Mcgovern 飾)，Deborah 是他的源動力。
Noodles 在她面前才會展現溫柔、善良的一面。總之，女性在西方犯罪片能起較大的作用。

b. 重義∕無義
“犯罪社會暗無天曰，那裏有的只是黑暗、靜寂、和在黑暗中掙扎、喘息、蠕動 的一群。
這個世界由一群被社會遺棄的人所組成——那裏沒有法律，有的只是它獨有的‘道義’。”56
道義是犯罪世界的生存法則。
《英雄本色》中狄龍與周潤發被出賣，但他們仍堅守義氣。
《義
膽 英》裏周星馳對道義的堅執，至死不悔。
《辣手神探》中亦有忠義的的反派 (鎗手郭振鋒)，
絕不濫殺無辜。所以，“犯罪電影絕非全然是冷酷的。相反，它們是刻劃內心感情的。香港
電影中的殺手不單有感情，且情感豐富。”57
“英雄片”強調義的重要性，西方犯罪片則無視它的存在。《義薄雲天》中 Noodles 和
Max(James Woods 飾)等人一起奮鬥，籍禁酒期間偷運私酒而發跡。但 Max 的野心不止於此，
他決定打劫聯邦銀行，Noodles 為阻止他而暗中報警，結果他們全都死了。Noodles 後悔地離
開。多年後他才知一切都是 Max 的佈局，Max 籍出賣兄弟而奪去一切。導演成功地表現了犯
罪世界中的背叛與出賣。
《教父》(The Godfather)58 中第一代教父 Vito Corleone(Marlon Brando)
處事謹慎，他較重家族親情，第二代教父 Michael Corleone(Al Pacino) 則心狠手辣， 完全封
閉了感情和人性。他不單對敵人趕盡殺絕，對曾出賣自己的二哥亦痛下殺手。重義與無義突
出了中西方道德文化上的差別。

c. 離開江湖∕積極參與
吳宇森作品中的江湖人物都是飽經滄桑而萌生退意的，奈何“人在江湖，身不由己”。
《英
雄本色》的狄龍早想退出江湖。
《喋血雙雄》中周潤發想洗手不幹，但為了醫治 Jennie 的眼
便要重操故業，他永遠無法脫離江湖。
《辣手神探》的梁朝偉則無奈地當黑幫臥底。這些人物
都帶 悲劇意味。
西方犯罪片與 “英雄片”則相反，片中人物嚮往黑幫的生活模式。《盜亦有道》
(Goodfellas)59中的 Henry(Ray Liotta 飾)自小便渴望加入黑幫。他祟拜那些悠閑自在的黑手黨頭
目。當他認識到江湖中人的真面目後，他還是甘於墮落。
《不一樣的童年》(A Bronx Tale)60 的
主角 Calogero 與 Henry 一樣，自小對黑幫十分 迷，但他卻被父親阻攔。“英雄片”與犯罪
片中的人物有 不同的處世態度，前者被動，後者主動；前者悲情，後者渾噩。
11

d. 浪漫∕寫實
吳宇森受 梅維爾和張徹的深遠影響， 重悲情和激情的表現。
《喋血雙雄》體現梅維爾
的殺手宿命、
《喋血街頭》則最能表現張徹的暴力與悲懷。羅卡討論吳宇森電影的風格特色精
辟獨到，“浪漫、激情、悲壯是主調，往往給推到爆炸性極端。喜感以明快、爽朗的陪調出
之。高度風格化、美化的打鬥、鎗戰，往往被推到超現實的程度。感性先行，富於想像。”61
的確，吳宇森的“英雄片”十分風格化，他 意描劃悲劇英雄，並非寫實的黑幫片。
西方犯罪片從開始便追求寫實風格，早期的犯罪片常以真實的黑幫人物為藍本，如《人
民公敵》及《疤面大盜》
，分別以控制芝加哥北部的韋斯(Little Hymie Weiss) 和卡邦作為原型。
犯罪片反映社會上一小撮人的生活，如《盜亦有道》根據 Nicholas Pileggi 的傳記小說 Wise Guy
改編，描寫三十年代黑幫人物 Henry Hill 的事跡。導演馬田史高西斯(Martin Socrsese)對 Henry
等人物的態度是非道德的，他認為黑社會也是一種生活方式，他們全是一幫毫無生活目的的
人。
《盜亦有道》沒有一點浪漫色彩，導演“以一個普普通通的黑手黨分子的自敘，豪不誇張
地描寫黑手黨歹徒罪惡而又渾渾噩噩的日常生活。”62片中主角的原型 Henry Hill 看過影片後
亦說：“它所描寫的百分之九十九準確。我們過去的生活情況、對待老婆的態度以及非法賺
錢的方式就是這樣的。”63

3 小結：
吳宇森的“英雄片”與西方的犯罪片有明顯的分別。“英雄片”借黑幫人物表現中國傳
統的俠義精神，呈現男性之間的道義，將他們描劃成悲情英雄，為他們添上浪漫色彩。西方
的犯罪片則偏於寫實風格，真實地反映黑幫人物無情的真面目，黑社會被處理成個人的一種
生活方式。雖然，“英雄片”與犯罪片風格不同，但仍有共通之處。吳宇森從正面歌頌信守
承諾的黑道英雄；西方犯罪片則從反面貶斥黑幫的無情無義。其實，兩者都在發掘人的本
性——人性的光明和陰暗面。
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四、 總結：
吳宇森“英雄片”的產生源遠流長。三十年代荷李活的犯罪片為一切黑幫電影的源頭，
直接影響五十年代法國梅維爾的獨行殺手，吳宇森亦受其所觸動，加上六、七十年代張徹、
楚原的武俠片，便形成了八十年代“英雄片”的基本架構。他再將自己的信念化為電影的主
題。“英雄片”與中國傳統的俠義精神不可分割，因為俠義精神植根於吳宇森對於電影的追
求中。道義、友情、親情、捨己為人等傳 價值觀便是他執著表現的東西。
吳宇森現在已成功闖進荷李活，他難免受到荷李活的制度規限。不少人擔心他會失去個
人風格，變成只有技巧的匠師。羅卡亦批評“他的香港作品中最為我們欣賞的豪情、義氣，
人物性格與情緒衝力，在第一作《終極標靶》中已見減弱，到了《斷箭行動》更幾乎失於無
形。”64但他拍《奪面雙雄》時，似乎已找到中西文化的交匯點，在劇情與動作場面上更掌
握到平衡。石琪說“《奪面雙雄》肯定是吳宇森最成功的影片之一，控制劇情與人物的功力
顯著進步了。”65他將中國的俠義精神移植至西方電影中，
《奪面雙雄》不單是一部奇幻的動
作片，更是一部充滿父子情、兄弟情及自我犧牲的人性電影。這才是吳宇森的電影風格，充
滿人性的美和善。接 的《職業特工隊 2》在全球更獲得空前成功。
吳宇森的成功在於堅持自己的信念，他曾遇上不少挫折66，但他仍勇於將自己的理想貫
穿於作品中。作為一個電影作者，就如他所說：“如果要影片國際化，必須知道如何用一套
國際語言去說故事而又不失去自己。”67顯然，吳宇森所面對的挑戰是如何保持他的風格，
用他的一套國際語言表述中國傳統的俠義精神，讓世界各地的觀眾亦可理解，而重新發掘人
性中的真善美。這正是每位一流電影大師的嚮往和渴求。
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(附圖)

吳宇森“英雄片”的基本模式：

男性情誼∕正邪雙雄惺惺相惜
↗

↘

勇於犧牲

道義、忠誠；名譽、

∕捨生取義

地位的追求者

↑

↓

復仇

出賣∕被出賣

↖

↙
忍耐∕受迫害

中國傳統俠義精神的展現
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注釋
1

吳宇森的《英雄本色》 重描寫情義，把黑幫人物歌頌為英雄。這部電影打破當時的票房
紀錄，收入達 34,651,000 港元。引起無數模仿之作，同樣刻劃重情義的黑幫人物，於是掀起
了所謂的“英雄片”熱潮，而吳宇森就是“英雄片”的始祖。
2

菁華：
〈吳宇森的本色—概談拍戲經驗及態度〉
，
《電影雙週刊》(1986 年 8 月 14 日)，頁 3。

3

林燕妮：
〈荷李活三戰定江山—吳宇森〉
，
《林燕妮筆下的藝壇明星》(香港：明窗出版社，
1998)，頁 146。

4

萬敏：
《英雄本色：周潤發》(西寧：青海人民出版社，1998)，頁 92。

5

湯可敬撰：
《說文解字今譯(中冊)》(長沙：岳麓書社，1997)，頁 1086-1087。

6

段玉裁《說文解字注》
，轉引自賈磊磊：
《武之舞：中國武俠電影的形態與神魂》(鄭州市：
河南人民出版社，1998)，頁 3。
7

李格非主編：
《漢語大字典•簡編本》(武漢：湖北辭書出版社，1996)，頁 78。

8

王叔岷撰：
〈說劍〉篇，
《莊子校詮(下冊)》(台北：中央研究院歷史語言研究所，1997)，
頁 1216。
9

曹正文：
《俠客行—縱談中國武俠》(台北：雲龍出版社，1998)，頁 1。

10

韓非著，傅武光、賴炎元注釋：
〈五蠹〉篇，
《新譯韓非子》(台北：三民書局，1997)，頁
720。
11

同上，頁 732。

12

司馬遷著：
〈游俠列傳〉
，
《史記：文白對照》(銀川市：寧夏人民出版社，1994)，頁 1646。

13

李德裕撰：
〈豪俠論〉
，
《會昌一品集》(上海：上海古籍出版社，1994)，頁 210。

14

劉天賜：
《武俠編劇秘笈》(香港：次文化堂，1996)，頁 26。

15

同注 12，頁 1157。

16

楊綠白《幻劍靈旗•新派武俠小說的開山祖 ( 代序 ) 》
，轉引自蔡翔：
《俠與義：武俠小
說與中國文化》(北京：北京十月文藝出版社，1993)，頁 73。

17

同注 12，頁 1646。

18

同注 12，頁 1157。
15

19

同注 14。

20

杜魯福(Francois Truffaut)在《電影筆記》中提出《作者論》(Politique des auteurs)，他認為
最好的電影應被導演的個人視野所主導，這種主導可由他一連串作品的主題和風格特色中看
到。Louis Giannetti 著，焦雄屏等譯：
〈作者論〉
，
《認識電影》(Understanding Movies)(台北市：
遠流出版社事業股份有限公司，1992)，頁 447- 452。
21

楚原在七十年代改編了大量古龍的武俠小說，如《天涯明月刀》
、
《流星蝴蝶劍》
。這些電
影有巧妙的佈局，重視視覺的美感，描寫爾虞我詐，敵我難分的江湖，主角人物重情重義，
與吳宇森的“英雄片”有承接關係。石琪：
〈八十年代香港電影的成就感和危機〉
，
《八十年代
香港電影：與西方電影比較》(香港：臨時市政局，1999)，頁 18。

22

石琪：
〈鐵漢的柔情—有仇必報，有淚便流〉
，
《石琪影話集：後興盛到危機》(香港：次文
化堂，1999)，頁 13。
23

羅卡、吳昊、卓伯棠：
〈香港殺手：在巴黎與荷李活之間〉
，
《香港電影類型論》(香港：牛
津大學出版社，1997)，頁 69。
24

梅維爾(Jean-Pierre Melville)是法國的警匪片大師，他拍了多套經典之作，如《獨行殺手》
( Le Samurai)，
《第二口氣》( Le Deuxieme Souffle)，
《奪寶群英》(Red Circle)等。他的電影受
美國黑色電影影響，展現一種宿命的人生觀，戲中的主角無論怎樣努力，他都無法逃出宿命
的安排。
25

張楚浮：
〈尋找吳宇森的視學風格〉
。
《電影雙週刊》(2000 年 6 月 22 日 )，頁 52。

26

羅卡：
〈吳宇森“英雄系列”與林嶺東“風雲系列”之比較〉
，
《光影繽紛五十年：香港電
影回顧專題》
，(香港：市政局，1997)，頁 60。
27

李焯桃：
〈從傳統到現代—黑社會電影的武俠片根源〉
，
《八十年代香港電影筆記(下冊)》(香
港：創建出版社，1990)，頁 131。
28

張徹從影四十多年，發掘了許多影星(王羽、姜大偉、狄龍和傅聲等)和導演(午馬和吳宇
森等)，他為香港影壇培育了不少人材。他更提倡“陽剛電影”的口號，並親身實踐，拍出多
套經典之作，扭轉當時陰盛陽衰的電影風氣，影響深遠。

29

羅卡《百萬與浪漫之間》
，轉引自石琪：
《石琪影話集：八大名家風貌》(香港：次文化堂，
1999)，頁 123。

30

江岸綠，梁偉成：
〈在夢幻的電影工業中尋找失落的豪情〉
《電影雙周刊》 (1989 年 7 月
13 日)，頁 22。
31

勞敏聲：
〈吳宇森本色〉
，
《電影雙週刊》(1990 年 9 月 13 日)，頁 13。

32

同上。
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33

《義膽 英》(1990)為張徹導演四十週年的紀念作，由吳宇森及午馬執導。描寫一大幫會
的首領遇刺身亡，引發爭權奪位的大火拼。
34

石琪：
〈激情吳宇森—《喋血街頭》的成敗〉
，
《石琪影話集：後興盛到危機》(香港：次文
化堂，1999)，頁 29。
35

蔡翔：
《俠與義：武俠小說與中國文化》(北京：北京十月文藝出版社，1993)，頁 222。

36

黃建業：
《人文電影的追尋》(台北：遠流出版事業股份有限公司，1990)，頁 220。

37

羅卡：
《電影之旅》(香港：博益出版集團有限公司，1987)，頁 269。

38

清滌作用是亞理士多德就悲劇所提出的理論，指觀眾因看悲劇而產生哀憐與恐懼。這兩
種情緒被激發並獲得宣洩，從而產生心理上的清滌作用和快感。劉燕萍：
《愛情與夢幻—唐朝
傳奇中的悲劇意識》(香港：商務印書館，1996)，頁 40- 44。
39

同注 23，頁 69。

40

賈磊磊：
《武之舞：中國武俠電影的形態與神魂》(鄭州市：河南人民出版社，1998)，頁
204。
41

伊滕勝男：
〈英雄的後代—犯罪片中的男人〉
，
《八十年代香港電影：與西方電影比較》(香
港：臨時市政局，1999)，頁 42。
42

袁耀清：
〈吳宇森的兩個世界—從《英雄本色》到《喋血雙雄》
〉
，
《電影雙週刊》(1989 年
7 月 27 日)，頁 48。
43

同注 36，頁 222。

44

同注 41。

45

方圓：
〈黑吃黑〉
，
《電影雙週刊》(1997 年 4 月 17 日)，頁 50- 55。

46

徐甡民：
《審美的銀幕：中外電影賞覽》(上海：百家出版社，1997)，頁 92。

47

同注 36，頁 220。

48

同注 27，頁 132。

49

方圓：
〈Gangster in Films〉
，
《電影雙週刊》(1996 年 6 月 13 曰)，頁 34- 44。

50

石琪：
〈八十年代香港電影的成就感與危機感〉
，
《八十年代香港電影：與西方電影比較》
(香港：臨時市政局，1999)，頁 19。
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51

聞天祥：
《攝影機與絞肉機：華語電影 1990-1996》(台北：知書房出版社，1996)，頁 91- 92。

52

同上，頁 92。

53

《一代情梟畢斯》(1991)：Barry Levinson 執導，以美國黑社會人物本杰明•西格爾的真
人真事為原型。表現他與 Virginia Hill 的愛情，最後他卻因她的出賣而被殺。
54

《賭城風雲》(1995)：馬田史高西斯(Martin Scorsese)導演，以 70 年代的賭城拉斯維加斯
為舞台，描寫賭場總管 Robert De Niro、他的太太 Sharon Stone 及朋友 Joe Pesi 的恩怨情仇。
55

《義薄雲天》(1984)：由擅於拍西部片的義大利導演沙治奧．李昂尼(Sergio Leone)執導。
故事橫跨五十年， 述 Noodles(Robert De Niro 飾)和 Max(James Woods 飾)等五位少年的成長
故事。他們漸漸由互相信任變為互相出賣。導演表現了黑社會中變質的“兄弟關係”。
56

同注 41，頁 42。

57

同注 41，頁 44。

58

《教父》(1972) ：哥普拉(Francis Ford Coppola)執導。描寫從西西里島移居到美國的 Corleone
家族的故事，敘述第一代教父(Marlon Brando)至第二代教父(Al Pacino) 的交替。表現了美國
的時代轉變。
59

《盜亦有道》(1990)：馬田史高西斯(Martin Scorsese)導演。真人真事改編。Henry(Ray Liotta
飾)自少渴望加入黑幫，他機緣巧合下終於得償所願，跟隨 Jimmy(Robert De Niro 飾)和 Tommy
(Joe Pesci 飾)。Henry 經歷了人生起跌，他在失勢時認清黑幫的真面目。Jimmy 決定解決 Henry
這個負累，Henry 卻先出賣他，成了警方的污點證人。
60

《不一樣的童年》(1993) ：Robert De Niro 首次執導的影片，以他童年成長的環境為舞台。
描寫 Calogero 自小對黑幫生活十分嚮往，他周旋於父親與黑幫頭子 Sonny 之間。
61

同注 26，頁 63。

62

鄭雪來：
《世界電影鑒賞辭典》(福州：福建教育出版社，1993)，頁 778。

63

同注 46，頁 103。

64

同注 26，頁 65。

65

石琪：
〈
《奪面雙雄》—奇情緊湊，警匪出色〉
《石琪影話集：後興盛到危機》(香港：次文
化堂，1999)，頁 48。
66

在嘉禾公司期間，吳宇森被迫跟隨潮流而拍喜劇，他至《英雄本色》才算拍出理想的作
品。後來，他自組公司，首作《喋血街頭》票房甚不理想，對他的打擊很大，但他仍能堅持
立場，繼續拍出他的信念。
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67

小丸子：
〈吳宇森的電影世界〉
，
《電影雙週刊》(1996 年 2 月 8 日)，頁 46。
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